Una anàlisis del ball de bastons de la Patum by Agustina Busquets, Robert
 L ’EROL 17
A(4)x2 B(2)x2 C(4)
a1(2) a2(2) = =
A(8) B(8)
a(4) a(4) b1(4) b2(4)
a’(2) a’’(2) a’(2) a’’(2) b1’(2) b1’(2) =
Una anàlisi del ball 
de bastons de la Patum 
roBerT aguSTIna BuSqueTSd o s s i e r 
Coneixent la meva afició per 
fer arranjaments pel concert de 
Patum, en Ramon Felipó em va 
fer arribar la que sembla que és la 
melodia de l‘antic ball de bastons 
de Berga (i que per tant, podria 
haver format part de la nostra 
Festa) per si podia fer-ne alguna 
cosa. El cas és que, quan me la 
vaig començar de mirar, no em 
vaig poder estar de fer algunes 
anotacions que creia interessants 
sobre la seva morfologia; aquestes 
anotacions les vaig deixar llegir 
a en Ramon, que em va animar 
a publicar-les i són les que ara 
presento en aquest article. Per 
a ell, el meu agraïment. Sobre 
l’arranjament pel concert... el més 
calent a l’aigüera!
Un aclariment: La meva forma-
ció és de músic, no de musicòleg. 
Això que pot semblar un joc de 
paraules no ho és i algú podria 
pensar – segurament amb raó, 
que m’he dedicat a fer una tasca 
que no em pertoca. Demano dis-
culpes per endavant als companys 
musicòlegs i els prego que em per-
donin els errors que hagi pogut 
cometre; no dubteu a fer-me’ls 
veure per tal d’esmenar-los.
Ara sí, comencem l’anàlisi.
I. De la forma
El copista de la versió que ens ha 
arribat (1), per tal d’estalviar-se 
d’escriure massa, va fer un ús una 
mica indiscriminat de les línies de 
repetició; això ens pot fer caure en 
l’error de veure-hi una forma ternà-
ria. Si considerem que té tres frases, 
la primera seria de quatre compassos, 
amb dues semifrases de dos cadascu-
na, i es repetiria; la segona, seria una 
frase de només dos compassos! i també 
es repetiria; la tercera seria de quatre 
compassos però sense subdivisions ni 
repetició. (Veieu figura 1 )
 Aquesta és una estructura, 
si més no, ben particular. (Veieu 
esquema1)
Crec que el millor és fer-nos 
una idea de la melodia d’una sola 
tirada, prescindint de les indicaci-
ons de repetició.  (Veieu figura 2)
Sota aquest punt de vista, la 
peça se’ns mostra amb una clara 





compassos dividits en dues frases 
de vuit, esquema molt habitual en 
la música popular (i no tan popu-
lar). Cadascuna d’aquestes frases, 
assenyalades amb les lletres A i 
B, se subdivideix a la vegada en 
dues semifrases de quatre com-
passos (el que en diríem una frase 
quadrada, amb un antecedent 





. Al seu torn, a es 
divideix en dos membres que 
elaboren dos motius diferents i 
complementaris (a’ i a’’); b
1 
també 
es divideix en dos membres però 
que repeteixen el mateix motiu 
(b
1
’); i finalment b
2
 que no es pot 
dividir. (Veieu  esquema 2)
II. De la tonalitat
Amb un cop d’ull superficial, po-
dríem pensar que es tracta d’una 
peça en do major; jo crec que 
això és una afirmació a mitges. 
Vegem-ho.
És cert que la secció B sembla 
que està en aquest to: El motiu 
b1’, desenvolupa clarament un 
acord de setena de dominant (2) 
en forma d’escala descendent; si 
ens fixem en b2, les notes més 
importants defineixen perfecta-
ment l’acord de do (encerclades) 
i el moviment final de la sensible 
cap a la tònica (si-do) deixa lloc a 
pocs dubtes. (Veieu figura 3)
Ara bé, la secció A és tota una 
altra cosa. Al meu entendre, es 
tracta d’una melodia amb fortes 
reminiscències modals, concreta-
ment del mode de mi en la seva 
versió plagal (hipofrigi) (3). Fi-
xem-nos que la nota do (suposa-
dament la tònica) no hi apareix ni 
una sola vegada, en canvi, la nota 
mi, hi té un paper molt destacat: 
és la primera i l’última (finalis). 
Podem considerar que la següent 
nota en importància és el sol, que 
es repeteix en forma de negres en 
el segon compàs; aquesta nota 
era la dominant en la forma més 
primitiva del mode hipofrigi (4). 
(Veieu figura 4)
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En el tercer compàs, destaca 
la nota si; és la més aguda del 
passatge i limita clarament, per 
la part aguda, l’àmbit del mode 
esmentat (5). Aquesta nota, 
comença una davallada cap al 
mi final, cosa que no faria si ens 
trobéssim en do major, ja que 
seria la sensible i en una posició 
cadencial com aquesta, el seu 
moviment natural seria cap al do 
(tònica). Trobar un disseny com 
el del motiu a’’ en una obra tonal, 
és una mica difícil; en canvi, en 
melodies modals, és una fórmula 
conclusiva corrent.
Per tancar aquest apartat, no-
més recordar que el mode de mi, 
tant en la versió autèntica com en 
la plagal, és molt habitual en la 
música tradicional catalana  (6).
 
III. De la melodia i el ritme






bit s’assoleix progressivament al 
llarg de tota la peça ja que si mirem 
membre per membre, cadascun té 
un àmbit força reduït. Tractant-se 
d’una obra instrumental, aquesta 
extensió és perfectament normal 
(les obres vocals de caràcter popu-
lar solen tenir menys extensió). 
Observant els intervals, dominen 
de llarg els graus conjunts; els pocs 
salts que hi ha (quatre en total) 
procedeixen d’una nota llarga o 
d’un silenci i gairebé tots es troben 
en el pas d’un membre a un altre 
de la melodia: (Veieu figura 5)
1. salt de tercera sol – si entre 
els compassos 2 i 3 (repetit entre 
6 i 7), enllaçant els dos membres 
d’a; 2. salt de setena sol – fa entre 
els compassos 10 i 11, enllaçant 
el motiu b
1
’ amb la seva repetició; 
3. salt de quarta sol – do entre els 





; i 4. salt de tercera sol – si 
amb un silenci intercalat en el 
penúltim compàs i que, excepcio-
nalment, no enllaça dos membres 
diferents. La resta, són tot inter-
vals de segona configurant petits 
trams d’escala.
Sobre el ritme, no hi ha un 
model característic pels balls de 
bastons; l’única cosa que els sol 
ser propi, és la simplicitat, per tal 
que els balladors puguin marcar 
amb claredat els cops. Això és el 
que caracteritza aquesta peça; 
està escrita en compàs binari, amb 
un predomini total de la figura de 
corxera amb punt – semicorxera i 
amb notes més llargues al final de 




La melodia que se’ns presenta és 
molt simple i repetitiva, com és 
típic de la música tradicional i es-
pecialment dels balls de bastons.
Ens ha arribat sense cap tipus 
d’acompanyament, cosa perfec-
tament lògica si tenim en compte 
que la música popular era sempre 
monòdica (la polifonia era una 
sofisticació reservada a la música 
culta); encara més: L’acompanya-
ment instrumental característic 
dels balls de bastons és un únic 
flabiol amb el seu tamborí, sense 
més artificis.
Després de l’anàlisi feta, po-
dríem llançar-nos a especular 
sobre els seus orígens – insisteixo, 
especular. Tres hipòtesis: 
 
1.      La forma binària és molt 
habitual des del segle XVI i espe-
cialment el XVII en la música de 
dansa. L’ambigüitat modal-tonal 
que presenta, ens pot fer pensar 
que va ser creada en l’època de 
gestació de la tonalitat, novament 
entre els ss. XVI i XVII. Si tenim 
en compte que la música popular 
sempre assimila els progressos de 
la culta amb una mica de retard, 
podríem situar la composició 
d’aquesta melodia al s. XVII, o 
inicis del XVIII, com a molt.
 
2.      Aquesta melodia podria ser 
molt més antiga però, tenint en 
compte que la música popular 
es transmet oralment, cada nou 
intèrpret podria haver-hi afegit 
algun retoc personal, sigui volun-
tàriament o involuntària, i així, 
anar-la adaptant poc a poc als 
nous gustos dels oients – d’aquí 
la hibridació entre modalitat i to-
nalitat, fins que algú la va copiar i 
fixar tal com ens ha arribat.  
 
3.      També es podria donar el cas 
que les dues seccions d’aquesta 
melodia, s’haguessin escrit en 
èpoques diferents. Així, la secció 
que he anomenat A, podria ve-
nir d’una tonada antiga a la que 
s’hagués afegit la secció B, a tall 
de conseqüent, per arrodonir-la; 
aquesta segona secció tant podia 
ser original, com manllevada 
d’una altra tonada. 
Ara caldria fer una comparativa 
entre les diverses tonades dels 
balls de bastons de Catalunya per 
escatir si es pot tractar d’una peça 
original de Berga o importada, 
però això ho deixo als musicòlegs 
professionals!
 
 A tall de reflexió
Després de trobar tantes subtile-
ses en una peça aparentment tan 
simple ¿algú es pot imaginar que el 
seu “autor” podia ser un masover 
del S. XVII, (analfabet, és clar!) 
que aprofitava els pocs moments 
lliures que la seva feina duríssima 
li permetia per entretenir-se a 
tocar un flabiol, que potser havia 
tallat ell mateix, per aprendre 
algunes tonades (d’orella, és 
clar!) que després servirien per 
fer ballar els seus conciutadans 
en ocasions especialíssimes? (7) 
Els músics professionals estaven 
al servei de les corts nobiliàries o 
eclesiàstiques i es dedicaven a es-
criure obres, que ara considerem 
excelses, per al consum exclusiu 
dels seus patrons; la música po-
pular sortia del poble, d’autors 
que, amb una tècnica deficient 
però una intuïció extraordinària, 
creaven i recreaven petites obres 
mestres. Les àvies i les mares, 
poques i cada vegada menys, que 
ensenyen aquestes cançons als 
seus fills, no són conscients de la 
saviesa – intuïtiva, però saviesa al 
cap de vall, que transmeten.
Interculturaritat, música èt-
nica, fusió, world music... són 
paraules que estan molt de moda 
però que em dóna la sensació que 
sempre passen de llarg, com si en 
la seva definició no hi hagués un 
raconet per la nostra música. Però 
ves, què vols fer-hi... els catalans 
som així; sempre trobem més in-
teressant el que es fa allà – sigui on 
sigui, però allà, que el que tenim 
aquí, com si la nostra música no 
tingués les mateixes qualitats – les 
mateixes,  ni més, ni menys, que 
la de la resta del món.
I així ens va...
notes
(1) Ramon Felipó, article El ball de 
bastons de la Patum, L’EROL núm. 
95, hivern 2007
(2) No és aquest el lloc per parlar de la 
importància d’aquest acord, però 
cal fer notar que la seva sonoritat 
és suficient per definir clarament 
una tonalitat.
(3) Personalment, crec que el patró 
d’aquesta melodia encaixa millor 
amb els modes medievals que 
amb els grecs; ara bé, també es 
podrien trobar alguns arguments 
a favor del mode dòric (o hipodò-
ric) en aquest sistema.
(4) Posteriorment, en la teoria modal 
medieval, va ser substituïda per 
la nota la.
(5) L’àmbit del mode hipofrigi solia 




(6) Per més detalls sobre aquest par-
ticular, CRivillé i BaRgalló, Josep: 
Historia de la música española. 7: El 
folklore musical, Alianza Editorial, 
Madrid 1983, revisada i ampliada 
el 2007.
(7) Sobre la creació en la música 
popular, maRtín HeRReRo, José 
antonio: Manual de antropologia 
de la música, Amarú Ediciones, 
Salamanca 1997
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